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ORIGEN DE LA NOTACIÓN
Fue el papa Gregorio I (h. 540-h. 604) quien durante su ponti-:icado revisó 
el canto litúrgico, labor a la que, tanto antes como iespués de él, también se 
dedicaron los papas León I, Gelasio, Sil-naco, Juan, Bonifacio y Martín I, pero 
la  tradición  ha  adjudicado  a  Gregorio  I  la  exclusividad  como  autor  y 
compilador.  El  primero  de  los  documentos,  Ordini  romani,  en  el  que  se 
describe  el  ceremonial  romano desde el  siglo  VI  al  XI,  fue  hallado en la 
abadía de Saint Gall en un manuscrito del siglo IX. En él se atribuye a los 
papas citados el mérito de haber organizado un ciclo de cantos para el año 
entero.
Los manuscritos del siglo IX son neumáticos, es decir, la notación musical 
utiliza  simplemente  los  neumas (de  aire  o  aliento),  símbolos  gráficos  que 
describen un grupo de notas, dos o más de ellas cantadas sobre una sola 
sílaba y en un solo aliento»; indican también la elevación o el descenso de la 
melodía (acento agudo o grave), pero no los intervalos entre las notas. Estos 
símbolos, que eran sobre todo una ayuda mnemotécnica para los cantores, 
tuvieron su origen en Oriente. Un neuma, voz que equivale a signo, era, en 
realidad,  un  sistema quironómico  de  indicación,  esto  es,  un  indicador  de 
cómo había  que  mover  las  manos  para  orientar  a  los  cantores  sobre  el 
ascenso o descenso de las melodías.
Es muy probable que, en un principio, no se transmitiera el perfecto sistema 
de notación musical griego, pues el mismo San Isidoro escribió: «Si no es 
retenida la música por la mente del hombre, los sonidos perecen, porque no 
se pueden escribir.» La notación neumática supone, por consiguiente, una 
tradición  oral:  las  melodías  las  aprendían de viva  voz  los  maestros  y  los 
cantores las cantaban de memoria.
Los teóricos, deseosos de llegar a una expresión gráfica de los sonidos en 
la que figurase con precisión la altura o diaste-matía, imaginaron diversos 
procedimientos para ello, sirviéndose como punto de partida de las letras del 
alfabeto,  primero  del  griego  y  luego  del  latino,  siguiendo  el  ejemplo  de 
Boecio. La utilización de las letras del alfabeto para designar los sonidos fue 
útil para mejor precisar la posición de los sonidos.
Entre  los  siglos  XI  y  XIII  apareció  una  notación  alfabética  llamada 
impropiamente boeciana, pues en realidad recoge el procedimiento griego. 
Balbulus Notker (830-912) y Hucbaid de Saint Amand (h. 840-931) emplearon 
las primeras siete letras del alfabeto latino para distinguir los sonidos que 
posteriormente  se  llamarían  do,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  sí;  el  mismo Huc-baid 
cambió  el  significado  de  dichas  letras  para  hacerlas  corresponder  a  los 
sonidos de la escala griega antigua que empezaba en el la. La letra B se 
escribió de dos formas para designar el si bemol (be rotundum o mollis, be 
redonda;  de ahí  la  denominación bemol)  y el  sí  natura? (be quadratum o 
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durum, be cuadrada; o sea, becuadro),  sistema actualmente vigente entre 
alemanes e ingleses:
Hucbaid  ideó,  además,  una  representación  todavía  imperfecta  de  los 
intervalos con la traducción gráfica de las seis cuerdas de un instrumento en 
una pauta de seis líneas, añadiendo la letra T para indicar el tono y la letra S 
para el semitono al principio de las líneas; el texto que debía cantarse se 
colocaba en los espacios vacíos:
Las experiencias y los intentos de poder fijar con precisión la altura de los 
sonidos son múltiples. De la primera línea en seco trazada por los copistas en 
los pergaminos,  se pasó a comienzos del  siglo XI a trazar una línea roja 
como punto de referencia a1 sonido fa, que según el sistema alfabético se 
denominaba con la F. Se añadió posteriormente una segunda línea para el 
do,  generalmente  de  color  amarillo.  Paulatinamente  estas  líneas  fueron 
marcándose con las letras F (=fa), C (=do) o G (=so/), de las que derivaron 
las claves respectivas, de manera que todos los neumas colocados sobre las 
líneas pudieran ser interpretados fácilmente.
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Guido d’Arezzo y el sistema hexacordal
A Guido d'Arezzo (h. 995-h. 1050) le cabe el honor de haber recogido todas 
las experiencias anteriores y haber resuelto el problema de la denominación 
de los sonidos y la fijación de su altura. Guido, que fue abad del monasterio 
benedictino cerca de Ferrara (Italia), depuró el canto litúrgico desechando de 
él la práctica de los géneros cromático y enarmónico, que, al parecer, y en 
contra de las prescripciones de la Iglesia, se habían ido introduciendo en la 
música litúrgica.
En su tratado titulado ReguÍae rhythmicae,  Guido d'Arezzo estableció el 
tetragrama sistematizando la notación sobre líneas y espacios tal como hoy 
la conocemos. Este primer tratado, así como su afán por depurar el canto 
litúrgico de elementos prohibidos, le valió la enemistad de sus compañeros 
de orden. Sin embargo, en el año 1027 el papa Juan XIX aprobó las Regulae 
rhythmicae, invitando a su autor a que se las explicase personalmente. Una 
de  las  principales  consecuencias  del  empleo  del  tetragrama  fue  que  los 
neumas modificaron su dibujo, forzados a colocarse sobre una línea o dentro 
del  espacio,  adoptando las  formas más simples  de  un  punto  cuadrado  o 
romboidal  con  o  sin  trazo,  formas  que  dieron  lugar  a  la  notación  negra 
cuadrada o romana y a la romboidal o gótica.
Los valores de duración continuaron basándose en los valores prosódicos 
del texto, y sólo con el desarrollo de la naciente polifonía se hizo necesario 
fijar la exactitud de las duraciones, como veremos más adelante. Resuelto el 
problema de la fija¬ción de la altura, Guido d'Arezzo ideó un procedimiento 
prácti¬co  para  que  los  niños  a  los  que  enseñaba  las  melodías  pudiesen 
denominar  los  sonidos  y  aprendiesen  más  fácilmente  los  cantos.  En  su 
Epístola Guidonis Michaeli Monacho de ignoto cantu directa (Carta de Guido 
dirigida al monje Miguel sobre el canto desconocido), escribió: «No podemos 
aspirar  a  tener  siempre  a  nuestra  disposición  para  cualquier  canto  no 
conocido la voz de un hombre o el sonido de un instrumento, de suerte que, 
como los ciegos, no podamos caminar sin guía; pero debemos ser capaces 
de fijar en la memoria las diferencias y las propiedades de cada sonido y de 
ejecutarlos  en  sus  movimientos  ascendentes  y  descendentes.  Si  quieres 
imprimir en la memoria un sonido o un grupo de sonidos que puedes hallar de 
pronto en un canto cualquiera -que te sea o no conocido-, es necesario que 
notes y recuerdes bien el tono inicial de cada sonido que quieres aprender de 
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¿Ves tú cómo este canto en sus primeros seis hemistiquios empieza con 
notas diferentes? Quienquiera que se haya ejercitado en el principio de cada 
frase, de manera que pueda empezar sin titubear por la frase que le plazca, 
podrá  entonar  también  los  seis  sonidos  de  modo  adecuado  a  sus 
propiedades.»
Sobrepasando las intenciones prácticas de Guido, las sílabas subrayadas 
se  convirtieron  en  nombres y  símbolos  de  las  mismas notas.  Al  cabo de 
algunos siglos, el ut se transformó en do (aunque ut sigue vigente en Francia) 
y se añadió la sílaba si, que probablemente deriva de las iniciales del último 
verso, para indicar el séptimo grado de la escala.
Mientras que en las Regulae rhythmicae trató de la notación sobre líneas y 
espacios dando la sistematización definitiva, y en la Carta a/ monje Miguel el 
aspecto  más  importante  es  el  del  versus  memorialis,  de  donde  derivó  el 
nombre moderno de las notas, en el Micrologus de disciplina artis musicae, 
escrito en torno al año 1025, Guido d'Arezzo se ocupó ampliamente de los 
modos p escalas musicales y de su explicación práctica en el canto. 'En lugar 
de emplear neumas sobre el tetragrama, utilizó en sus ejemplos las letras de 
la  notación  alfabética,  que se  van a constituir  en parte  indisociable  de la 
teoría musical y que sirven para describir objetivamente los sonidos.
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Las notas de la  octava más baja,  de /a  a  so/,  las indicó con las letras 
mayúsculas del alfabeto latino, de la A a la G; las de la octava superior, con 
las correspondientes letras minúsculas, de la a a la g; y las más agudas, de la 
a mi, con las mismas minúsculas 'duplicadas, desde aa hasta ee. Para el sol 
más grave empleó la letra griega y (gamma), correspondiente a la G, para 
evitar confusiones con el so/ de las octavas superiores, de donde ha quedado 
después la palabra «gama» para designar la escala. La necesidad de esta 
nota añadida se explica por el hecho de empezar por el la, que se debía al 
sistema musical griego llamado teleion, pero como en la práctica del canto 
medieval se descendía frecuentemente hasta el so/, fue necesaria la adición 
de un nuevo signo.
En el canto de la Iglesia latina sólo se admitía como alteración el si bemol, 
por  ser un canto fundamentalmente diatónico.  Es más, el  si  bemol no se 
entendía como sonido cromático, sino como sustitución del si natural. Para 
distinguir los dos sonidos en la notación alfabética hemos visto anteriormente 
que se acostumbró escribir la b en dos formas diversas: b rotundum o mollis, 
y  b  quadratum  o  durum,  de  donde  derivaron  más  tarde  el  bemol  y  el 
becuadro.
La solmisación
El sistema de solfeo inventado por Guido d'Arezzo era relativo, ya que con 
un mismo nombre se designaban varios sonidos.  El  procedimiento es tan 
simple como cantar siempre los semitonos con las denominaciones mi, fa. 
Como hay tres semitonos:  entre  mi-fa,  ¡a-si  bemol  y  si  natural-do,  únicos 
practicados  en  la  música  de  la  Iglesia  latina,  cuando  aparecen  en  las 
melodías se cantan siempre con la denominación mi, fa.
Este  procedimiento  dio  lugar  a  que  se  subdividiesen  los  sonidos 
denominados alfabéticamente en tres hexacordos: el  hexacordo natural  se 
llamó  así  porque  en  él  coincidía  la  denominación  do  con  la  letra  c  y 
consiguientemente entre el semitono E,F se decía mi, fa; el hexacordo durum 
comenzaba  denominando  al  sonido  G  como  ut,  al  objeto  de  que  en  el 
semitono producido entre b y d se cantase mi, fa; por último el hexacordo 
molle comenzaba en el sonido F, al objeto de que el semitono entre A y b 
molle se cantase igualmente mi, fa.
Es  decir,  el  sistema  consiste  en  que  los  tres  semitonos  admitidos, 
objetivamente mi-fa, la-si bemol y si natural-do, se solfeasen siempre con las 
sílabas mi, fa. Esto se llamaba hacer una mutanza, pasar de un hexacordo a 
otro. Un ejemplo nos lo explicará mejor:
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El cambio o mutanza del fa en mí, que ocurre en el ejemplo, se usaba con 
bastante  frecuencia,  pues  el  paso  al  hexacordo  mo/-¡e  que  lo  originaba 
permitía que se evitase la relación del trítono entre el/a y el sí natural, que por 
su dureza era denominado diabo/us in música. Precisamente esta sucesión 
de las dos sílabas so/, mi dio lugar a la aparición de la palabra solmisación, 
que significaba el solfeo hecho según el sistema de Guido d'Arezzo.
Como consecuencia de este sistema, en los tratados teóricos los sonidos 
se denominaron hasta el siglo XIX con todos los nombres qué recibían: el so/ 
grave, gamma ut; el /a. Are; el sí, Bmí, etc., como se puede comprobar en el 
cuadro que reiteradamente aparece en los teóricos de los siglos siguientes:
Con fines pedagógicos, se distribuyeron los sonidos en las falanges de los 
dedos de la mano izquierda, para que el maes-ro pudiera mostrarla abierta a 
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los niños e indicar con la derecha el sonido que quería que solfeasen. He 
aquí un esquema le la distribución de los sonidos en la mano guidoniana y 
orden de los mismos.
Todo el sistema de la solmisación se atribuye a Guido d'Arezzo, pero es 
más  razonable  pensar  que  se  constituyó  en   toda  su  complejidad  con 
posterioridad a sus enseñanzas.
En el siglo XII se introdujo el fa sostenido; en el XIII, el do sostenido; en el 
XV,  el  mi  bemol; así,  sucesivamente,  otras  mutaciones  fueron  siendo 
introducidas y  reguladas dentro  de  este  mismo sistema y  siempre  con la 
ayuda  de  los  siete  nombres.  Aunque  el  sistema  se  hizo  paulatinamente 
insuficiente, se conservó, complicándolo con reformas e interpretaciones muy 
difíciles e ineficaces que dieron lugar a la música fa/sa o ficta, esto es, a leer 
o tocar alteraciones en la práctica que no estaban escritas en el papel.
El  b  quadratum  se  escribió  pronto  así  ,  para  distinguirlo  mejor,  y  se 
convirtió  en  el  actual  símbolo  del  sostenido  #,  en  la  escritura  cursiva.  El 
bemol sirvió paulatinamente para designar los sonidos alterados más bajos 
(de los dos posibles) mientras que los otros signos # y  , se utilizaron para 
indicar el sonido más alto de una nota.
La  creciente  utilización  de  alteraciones  hizo  necesario  inventar  la 
denominación si, al objeto de disminuir el número de cambios o mutanzas en 
la solmisación. En el siglo XVIII, se cayó definitivamente en la cuenta de que 
el sistema de las mutanzas no tenía objeto con tantos sostenidos y bemoles 
como se practicaban. Se suprimieron entonces los hexacordos por hmo/? y 
por  becuadro, y sólo se conservó el hexacordo por natura o natural (de ahí 
viene la denominación actual de «so? natural» que todavía se utiliza). Fue en 
el  siglo  XVI11  cuando  las  alteraciones  adquirieron  su  sentido  actual, 
completamente distinto delantiguo.
Pero tampoco se llegó a un acuerdo en toda Europa, pues mientras los 
países  del  área  latina  adoptaron la  denominación  silábica  de  los  sonidos 
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(Francia,  Portugal,  España  e  Italia),  los  anglosajones  siguieron  con  la 
alfabética, incluso con alguna discrepancia:  los ingleses utilizan la  B para 
designar el si natura/; los alemanes, en cambio, la usan para el si  bemol y 
añaden una H para designar el si natura/. También desapareció en los países 
latinos la sílaba ut, sustituyéndose por do, pero en Francia sigue utilizándose, 
al menos en teoría.
Modalidad, tonalidad, atonalidad
El empleo progresivo de la escala diatónica, a la que se van añadiendo los 
sonidos  «alterados»  de  la  escala  cromática,  ampliando  así  el  campo  de 
elección  de  sonidos  que  el  compositor  tiene  a  su  disposición,  modifica 
también progresivamente la  organización  de las escalas,  que están  en la 
base de las melodías.
La  teoría  musical  griega,  con alguna influencia  de  la  escuela  bizantina, 
influye en la ordenación sistemática de los sonidos en los modos medievales 
o gregorianos, realizada por el famoso teórico Alcuino (735-804) y ratificada 
sucesivamente. También los modos medievales parten de la concepción del 
tetracordio griego, y según Hucbaid de Saint Amand en su A/ia música los 
ocho modos se consideraban al igual que las octavas griegas y se prefirió el 
género  diatónico  como el  más apropiado  para  la  severidad  de  la  música 
eclesiástica.
Tonalmente,  los  modos  medievales  son diferentes  del  posterior  sistema 
tonal, que se limita sólo a los modos mayor y menor. Los medievales están 
determinados por /a situación distinta de los semitonos y por la extensión de /
a melodía:
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Se  trata,  en  realidad,  de  cuatro  escalas  diatónicas  que  comienzan 
respectivamente en re, mi, fa, sol, cada una de las cuales puede emplear dos 
ámbitos diferentes, denominados auténtico y plaga!. Las melodías realizadas 
a partir del modo auténtico sé diferencian de las realizadas sobre el modo 
plagal  en que en el primero no descienden por debajo de la nota base, que 
es,  al  mismo tiempo,  la  nota  final,  y  giran  alrededor  de  una nota  central 
denominada  tenor (su  nombre  deriva  de  que  es  una  nota  tenida  en  la 
recitación de los salmos), situada frecuentemente a distancia de 5.a de la nota 
de partida. Por el contrario, las melodías realizadas tomando como base el 
modo plagal son menos agudas, su tenor es una tercera más bajo y pueden 
descender hasta una cuarta por debajo de la nota de base.
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Al finalizar la Edad Media se añadieron otros modos que venían a ratificar 
los  posteriores  modos  mayor  y menor,  elevándose  a  doce  el  número  de 
modos, según demostró Glarea-nus en su obra Dodekachordon (1547):
9.° tono                                              DO re mi fa sol la si do
10.° tono                               sol la si DO re mi fa sol
11.° tono                                            LA si do re mi fa sol la
12.° .tono                             mi fa sol LA si do re mi
No  olvidemos  que  lo  que  determina  el  sistema  modal  es  la  diversa 
colocación del semitono en cada uno de los modos. Lo que ocurrió fue que 
paulatinamente se fueron imponiendo los modos que tenían el semitono entre 
el tercer y el cuarto grados (modo mayor) o el segundo y el tercero (menor), 
desechándose prácticamente todos los demás. Este proceso, que culminó en 
el siglo XVIII, es característico de lo que hoy entendemos por tonalidad.
Por otra parte, la antigua teoría del ethos también se aplicó a los modos 
gregorianos  medievales.  Adam de  Fulda  escribió  que  el  1.°  y  el  2.°  son 
discretos, graves, contenidos, serenos; el 3.° y el 4.° son los modos de la 
suavidad, de lo estático; el 5.° y el 6.° son parecidos a nuestro modo mayor; 
mientras que el 7.° y el 8.° son los de las sonoridades plenas y de la alegría.
Tanto en el sistema modal como en el tonal, que sólo tienen dos modos, el 
procedimiento de ordenación de los sonidos viene a ser el mismo, en cuanto 
que  siempre  se  parte  de  un  sonido  de  referencia  para  alejarse  y  volver 
alternativamente a él en el .transcurso de la melodía. Es decir, siempre hay 
un sonido guía que,  por  serlo,  recibe el  nombre de tónica.  Así,  podemos 
definir la tonalidad como aquel sistema de composición en el que todos los 
sonidos se subordinan a uno principal que se llama tónica y a dos sonidos 
secundarios que se llaman dominante y subdominante. Cuando decimos que 
una composición está en el tono de do, queremos decir que el sonido do es el 
punto de partida y  de referencia  de toda la  composición,  y  cuando en el 
transcurso  de  una  obra  se  hace  una  «modulación»  queremos  decir  que 
cambiamos  de  modo  o  de  tono  eligiendo  otro  sonido  como  punto  de 
referencia, para volver luego al principal. Este sistema jerárquico se asemeja 
a  lo  que  ocurre  en  las  artes  visuales  con  la  perspectiva.  También  la 
perspectiva central es un sistema de representación visual en el que todo se 
subordina a un único punto de vista y las figuras se disponen por planos de 
diferente importancia en relación con el punto de vista elegido.
Durante muchos siglos el sistema de combinación de los sonidos en una 
melodía, y luego de una melodía con otra, ha sido un sistema jerárquico. El 
sistema  occidental  seleccionó  a  lo  largo  de  los  siglos  doce  sonidos 
solamente,  pero  incluso  esos  doce  sonidos  no  los  utilizó-con  igual 
preferencia, llegando a dar nombres sólo a siete (do, re, mi, fa, so!, la, si), a 
los que ordenó jerárquicamente: 
11
ORIGEN HISTÓRICO DEL LENGUAJE MUSICAL. Tema 5
LOS MODOS GREGORIANOS. Tema 4








Es curioso observar que a Íos cinco sonidos que faltan para los doce se les 
conoce como «sonidos alterados», como si fuesen deformaciones de otros 
privilegiados, Cuando en realidad son objetivamente iguales en importancia. 
Ya hemos visto que este criterio tan elitista tiene un origen ético, pues desde 
Platón se pensó que el género diatónico era más apto para la educación y 
para la virtud que el cromático, mucho más blando y licencioso. Y no digamos 
nada  del  género  enarmónico,  con  sus  cuartos  de  tono.  A  lo  largo  de  la 
historia ha habido intentos de reutilizar el sistema enarmónico y los cuartos 
de  tono,  especialmente  durante  e!  Renacimiento.  Al  llegar  al  siglo  XX, 
algunos compositores se han hecho construir instrumentos con cuartos de 
tono  y  han  compuesto  con  ellos,  amo  Alois  Haba  y  Julián  Carrillo;  sin 
embargo,  no  ha  prosperado  el  procedimiento,  probablemente  por  la 
educación diatoniico-cromática milenaria de nuestro oído.
La  reacción contra  el  sistema modal-tonal,  en  cuanto subordinado a un 
sonido  principal,  encontró  a  su  principal  teórico  y  compositor  en  Arnold 
Schonberg (1874-1951), padre de la amada segunda Escuela de Viena, en la 
que  figuran  igualmente  sus  discípulos  Alban  Berg  (1885-1935)  y  Antón 
Webern  (1883-1945).  Al  contrario  de  lo  que  pueda  parecer,  la  segunda 
Escuela de Viena no fue revolucionaria, pues Schóberg no propuso empezar 
de  cero  e  inventar  otro  sistema  de  sonidos,  sino  utilizar  los  doce  ya 
existentes, pero tratándolos a todos con la misma importancia, de manera 
que ninguno fuera  superior  a  los  demás.  Por  ello  llamó a  su  sistema de 
componer melodías dodecafonismo, cuya primera regla es que ningún sonido 
se puede repetir antes de que hayan hecho su aparición los once restantes, 
al objeto de e vitar .cualquier predominio de uno sobre otro. Este orden de los 
sonidos se conoce también como serie (de donde música seria/); las series 
así elaboradas se combinan y se trabajan según los antiguos procedimientos 
del contrapunto.
Más  violenta  ha  sido  la  reacción  contra  la  concepción  tradicional  de  la 
melodía que encontramos en la música concreta y en la música electrónica, 
que han hecho necesario un nuevo sistema de grafía musical.
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